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Los corredores del sol 
en el Monasterio 
de San Lorenzo de 
El Escorial 
Al estudiar Manfredo Tafuri, hace ahora 
algunos años, el sentido histórico de la 
fábrica de San Pedro del Vaticano comentaba 
- contrastándola con la construcción del 
monasterio de El Escorial- cómo la primera 
podía entenderse corno la última gran obra 
gótica mientras que, por el contrario, la 
segunda es la primera edificación «moderna ». 
El por qué de esta afirmación se formulaba 
desde la crítica historiográfica y se justificaba 
en la diferencia de concepción existente entre 
ambas, puesto que si en la primera los 
numerosos proyectos existentes (primero el de 
Bramante, luego el de Rafael, Fra Giocondo, 
Peruzzi, Sangallo, Serlio, etc.) pusieron 
siempre en cuestión la idea inicial, en 
El Escorial desde un principio se formula la 
idea de la «traza universal», en torno a la 
cual se definirían todas las variaciones y 
cambios. De este modo, podemos añadir 
nosotros, la polémica existente en su momento 
sobre cuál de las dos fábricas es realmente el 
nuevo «monumento » de la civilización 
moderna, la nueva «maravilla» que enlazaría 
con aquel grupo de siete que reflejaban la 
grandiosidad del pasado (el coloso de Rodas, 
los jardines colgantes de Babilonia, las 
pirámides de Egipto, el faro de Alejandría, el 
templo de Zeus en Olimpia, el mausoleo de 
Halicarnaso y el Artemirón), podemos 
considerar que se resuelve a favor de 
El Escorial, que se convierte no ya en la 
octava maravilla, sino en la primera maravilla 
de los tiempos modernos. Adquiere el carácter 
de arquitectura clásica porque se convierte en 
•antigua y ejemplar» de cualquier otra y, en 
este sentido, la fábrica del monasterio de 
El Escorial decidirá configurar su propio 
entorno partiendo de la idea formulada por el 
p adre Sigüenza: « ... uno de los grandes 
primores que tiene es ta fábrica es ver cómo se 
imitan todas sus partes y cuán uno en todas 
ellas, y el edificio que no guarda es to da señal 
del poco caudal y comprensión del arquitecto, 
que no supo atar ni hacer uno todo el 
edificio ». 
Sorprendente afirmación la que realiza 
Sigüenza « ... uno es todas ellas». En un 
principio podríamos pensar que hace 
referencia a las distintas partes en que se 
compone el edificio del Monasterio, p ero cabe 
también la posibilidad que Sigüenza se 
refiriese a un hecho distinto: a entender que la 
obra del Escorial es en realidad un conjunto 
de piezas que definen un entorno y que «uno 
es todas ellas» se refiera no sólo a la relación 
existente entre las partes, sino incluso a las 
intervenciones que, a lo largo de los primeros 
años de la fábrica , se lleva a cabo en el propio 
!vlonasterio modificando en ocasiones - como 
estudió Zuazo en su hipótesis sobre la 
evolución del edificio- su aspecto general; en 
este sentido un simple paseo en torno al 
Monasterio, fijando nuestra atención en las 
huellas y llagas existentes en las cuatro 
f achadas, demostraría cómo a lo largo de los 
años - en la fachada norte, de los siglos-
hubo intervenciones radicales y el estudio de 
la planta inicial - en los grabados de Perret-
p ermitiría comprobar, al contrastarla con la 
realidad, cómo se ha intervenido en la 
o1ganización de los espacios interiores, 
ejemplo de lo cual p odría ser la decidida 
actuación de Juan de Villanueva. 
Pero al margen de estas alternativas, 
realizadas en el propio Monasterio, e.riste 
otro aspecto a estudiar -antes enunciado-
que consistiría en el análisis de las 
intervenciones que se llevan a cabo en las 
piezas que definen el entorno: el proyecto de 
Casas de Oficios, entendido desde la voluntad 
de unidad (lo que supondría poner en 
referencias los proyectos de Herrera con los de 
f!illanu eva); el cambio de dimensión que 
H errera plantea en la Lonja de la fachada de 
poniente (que pasa, de tener las mismas 
dimensiones que su correspondiente en la 
fachada norte, a ser casi el doble) y, por ,, 
último, el estudio de la pieza que cierra la 
Lonja oeste en su extremo con la torre de la 
Botica y que genéricamente llamamos Galería 
de Convalecientes. Cuatro temas, entonces, 
cuyo estudio en profundidad podría servirnos 
no sólo para comprender cómo se valora el 
ideal clasicista en cada momento, sino cómo se 
entiende que el conjunto de El Escorial es la 
referencia «antigua ejemplaP a la cual el 
arquitecto debe ajustarse. 
La Galel'Ía de Convalecientes 
En opinión de don Secundino Zuazo, y en el 
trabajo que publicara so bre los Antecedentes 
arquitectónicos del monasterio de El Escorial, 
con motivo del cuarto centenario del inicio de 
las obras, al tratar de la Galería de 
Convalecientes señalaba, en primer lugar, 
cómo ésta es un •apéndice» del Monasterio, 
concebida (y construida) en los primeros 
momentos de la obra de la torre de la Botica. 
Por ello, frente a la atribución que el pra.dre 
Sigüenza hace a Francisco de Mora, Zuazo se 
sorprendía y comentaba cómo -tras el 
estudio de la documentación existente en el 
Archivo de Simancas- la autoría de la obra 
debía imputarse a Juan Bautista de Toledo, 
primer arquitecto del Monasterio y autor de 
la <traza universal ». En este sentido, releyendo 
los documentos e:r:istentes desde octubre de 
1564, se ve en efecto cómo el rey ordena que 
debe hacerse, escribiendo -seíialaba- de su 
mano: « ... paréceme que se deven de 
determinar primero son las que toca a los dos 
claustros que se han de hacer primero, pues 
para las obras ay más tiempo, por eso digo es 
menester determynar lo de las bóvedas que 
han de venu· debaxo dellos y lo de la montea 
que hace Juan Bautista, y cómo han de venir 
aqu ellos corredores de la enfermería que 
salen fuera del cuadro a juntarse con la torre 
de la esquina ». 
Parece evidente que fu e Juan Bautista de 
Toledo quien inició la obra del piso bajo de 
36 
Corredor Ud ~ul a .\lediodía. 
la Galería de Convalecientes, con la intención 
- aííadimos nosotros a Zuazo- de organizar 
dos muros de contención que impidiesen un 
movimiento de tierras, el uno desde elfrente 
que hoy define el término de la Lonja y el otro 
en la zona que cierra el desnivel del actual 
estanque. Bastará con aproximarse a la 
propia obra de la Galería de Convalecientes, 
allí donde se encuentra con la torre de la 
Botica, para ver cómo la solución de esquina 
tiene las piedras trabadas, de forma que se 
hace evidente que la galería se construyó al 
ritmo de la torre. Además, sabemos que la 
torre de la Botica se terminó en 1567 - en 
\ 'i.•aH general de la GHlnía 
de Convalecientes. Fachada 
hacia el Jardín de los Frailes. 
Corredor del Sol, orientado 
hacia Levante. 
vida, por tanto, de Juan Bautista de Toledo-
)' que es en 1564 cuando se construyen los 
contrafuertes del piso inferior de los corredores 
del sol, según atestigua el propio arquitecto 
en la documentación. 
¿Por qué entonces Sigüenza dice que es 
Francisco de Mora el autor de la galería? La 
única respuesta posible es ésta: porque lo que 
Juan Baustista de Toledo construye en la 
f echa señalada no es lo que ha llegado hasta 
nosotros, habiéndose realizado una 
importante intervención posterior en el 
proyecto inicial. 
La descripción que de las galerías realiza el 
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padre Sigüenza es clara: « ... un hermoso 
pedazo de fábrica y arquitectura que hace dos 
frentes o dos fachadas en estos jardines, la 
una caminando por ellos de oriente a poniente, 
la otra mirándola del antepecho del mediodía. 
Esta es un hermosísimo corredor casi contiguo 
con la pared del mediodía, hecha una división 
de pies escasos, porque se viese que salía del 
orden y forma del cuadro, como añadidura. 
Tiene dos órdenes; el bajo es de columnatas 
dóridas y el alto de jónicas, siguiendo una 
misma composición, porque no son arcos 
iguales continuados, sino con ciertos 
intercolumnios, que le dan mucha gracia ». 
«Es todo de muy fuerte piedra y galanamente 
labrada; las columnas, arquit:rabes, basas, 
cornisas y capiteles, como si se hubiesen 
labrado a torno y fueran de plata. El primer 
orden dórico que está al suelo del jardín hace 
una portada que mira a oriente y responde 
con la calle que hace al jardín; tiene una 
puerta de arco y a los dos lados cuatro 
columnas redondas de cada parte que, con 
basa y capitel... » «El vuelo que hace esta 
cornisa sobre las columnas sirve de tránsito 
para pasar desde una puerta-ventana que 
está junto a la botica, al corredor alto del 
orden jónico, con antepecho de hierro y bolas 
de lo mismo. El orden bajo tiene bóvedas que 
responden con sus lunetas en los arcos, y en 
la pared de dentro corresponden las pilastrillas 
con el mismo orden de las columnas de 
afuera, haciendo los intercolumnios nichos con 
asientos, desde donde se goza de las fuentes y 
de los jardines. En el orden alto no hay 
bóvedas, sino maderamiento, y la pared está 
lisa, y así es más ancho que el de abajo. Aquí 
toman el sol los enfermos en invierno y gozan 
en el verano de los jardines, sin tener que 
subir ni bajar un dedo de escalón desde las 
celdas de la enfermería que están al paso del 
suelo de la casa. Las vistas que de allí se 
descubt·en son largas, abiertas, espaciosas, 
varias porque se ven los jardines, la huerta, 
las fuentes, los estanques, las dehesas de la 
Herrería y Fresneda, y de allí llega, por una 
parte, hasta aquellos cerros que están más allá 
de Toledo, y por otras a los que están junto a 
Guadalajara, y más allá, largo y vario 
horizonte. Debajo de la ventana de esi:"e 
corredor que mira al mediodía ... » 
Al contrastar los dibujos de la época con esta 
descripción, so1prende ver cómo la galería se 
ha entendido siempre por los dibujantes, 
tracistas o arquitectos como obra 
independiente a la del Monasterio, a pesar de 
estar trabadas sus fábricas. Así, en el dibujo 
sobre el estado de la obra atribuido a Fabricio 
Castello y fechado en tomo a 1576 
-conocido como Hatfield House de la 
colección de lord SalisbWJ'- no existe la 
más mínima referencia a la galería -debido, 
sin duda, a valorarse como construcción 
secundaria-, como tampoco existen noticias 
de ella en la descripción efectuada por el 
padre Rubio sobre el estado de la obra 
en 1568, relato a partir del cual Luis Cervera 
Vera concibió su dibujo sobre el estado de las 
obras en dicho año. Al mismo tiempo, quien 
intente comprender el estado de la galería 
partiendo del dibujo de Herrera (de la 
fachada de mediodía, publicado por Luis 
Cervera en sus Estampas) o de los grabados 
de Perret, verá con extrañeza que en el alzado 
de la fachada mediodía no aparece ni la 
Casa de la Botica ni, por tanto, el corredor 
que une la galería a la compaña, así como 
tampoco las escaleras que facilitan el acceso 
del Jardín de los Frailes al huerto, a pesar de 
figurar en la vista perspectiva que ofrece 
Perret. Por último, una mirada atenta al 
dibujo número 6 de Herrera permitirá ver 
cómo las buhardillas que dan al corredor del 
sol que mira hacia mediodía, se o1ganizan a 
eje sobre los tramos donde existe 
intercolumnio con capitel corrido, lo cual no 
sucede hoy. Quizá estas pequeñas 
contradicciones puedan servir de punto de 
partida para el estudio de la galería y si 
hasta ahora he presentado -de manera 
aséptica- los datos históricos utilizados por 
otros historiadores, a partir de ahora mi 
intención es estudiar el edificio 
apro:ámándome a él, reflexionando sobre 
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aquello que un visitante atento puede 
observar en la obra de los corredores del sol. 
Estudio filoló¡,rico de la galería 
La primera impresión que tiene el paseante 
que quiere estudiar la galería es la sotpresa 
ante la doble fachada de la pieza: una, la que 
da a la Lonja, sirve de fondo escenográfico al 
gran espacio teatral que e<riste ante el 
Monasterio; la otra, la fachada que da al 
Jardín de los Frailes, se compone de dos 
galerías -pandas quizá de un hipotético 
claustro- que en un principio parecen 
idénticas y que sólo, tras una mirada 
detallada, manifiestan las pequeñas 
diferencias existentes entre ambas, 
consistentes principalmente en el distinto ritmo 
con que se conciben los intercolumnios de 
capiteles corridos existentes en el cuerpo bajo. 
Reflexionando sobre la cita erudita, de forma 
necesaria nuestra atención debería remitirnos 
a Serlio y al modo en que éste define el uso 
del vano en la serliana. El ritmo existente 
-en la panda que mira a levante es 
a-a-b-a-a-a-a-b-a-a, mientras que la que se 
orienta hacia mediodía, el ritmo es 
a-a-b-a-a-b-a-a-b-a-a. ¿Por qué esta 
diferencia? La respuesta que viene a nosotros 
de modo más inmediato es que se ha optado 
por hacer mayor el corredor que continúa la 
fachada del Monasterio (fi·ente al otro, que 
cierra el espacio) simplemente por un 
problema de escala y para ello se intercala 
en el centro de esta panda un intercolumnio 
.\ntonio Sangallo. Detal le del 
~·apitel de esquina en el patio 
del Palacio Le Roy. 
L.:alcría de convalecientes. 
Solución de esquina del 
cuerpo bajo. 
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Fresneda. 
de capitel corrido que mantiene el ritmo 
a-a-b-a-a formulado en las esquinas. ¿Cabría 
pensar algún otro motivo para esta p equeíia 
licencia que no fuera de naturaleza 
compositiva? Aparentemente, no. Pero sí 
existen dos hechos en la forma de o1ganizar la 
galería que pudiera hacemos p ensar tal cosa: 
en primer lugar, la novedad que aparece en el 
uso que se hace en el cue1po bajo del capitel 
corrido, extrañe no sólo a la arquitectura 
romana del1500, sino a todo el 
Renacimiento italiano: a riesgo de 
equivocarme creo que sólo lo encontraremos, 
casi setenta años más tarde, en el claustro de 
la pequeíia iglesia que Francisco Borromini 
construye en Roma para los trinitarios 
descalzos y que· conocemos como San Carlina 
alle Quatro Fontane. El segundo dato 
anticanónico que sorprende en un arquitecto 
con formación romana, como es Juan Bautista 
de Toledo, es la utilización -en la galería 
que mira a oriente- de un número par de 
intercolumnios, con lo que el eje de simetría 
de la composición coincidirá con una de las 
columnas. 
Al plantearse este esquema sólo en una de las 
pandas (y no en las dos), y advirtiendo 
además que el ritmo de los intercolumnios no 
es homogéneo, lo primero que puede p ensarse 
es que existe una diferencia entre el sentido 
que tiene cada corredor. Por ello, cuando se 
observa la solución dada a la esquina y vemos 
cómo se resuelve el encuentro de las dos 
pandas comienzan a disiparse algunas dudas, 
puesto que el machón no se entiende ahora 
como una pieza de base cuadrada, sino que 
adopta una forma singular (rectangular) con 
la intención de expresar el desigual sentido de 
las piezas que lo integran, dependiendo que 
éstas se o1ganicen sobre la panda que mira a 
mediodía o sobre aquella otra que da a 
levante. Detengámonos brevemente en el 
sentido que tiene la adopción del lenguaje, 
como forma de expresar una tensión 
arquitectónica, y procedamos a una breve 
reflexión. 
Hace algunos años Giulio Cario A1gan, en un 
artículo demasiado citado - y, por ello, poco 
leído en su integridad- seíialaba, al estudiar 
los problemas de la tipología arquitectónica, 
cómo cualquier reflexión sobre el tema debía 
de establecerse desde tres categorías: la 
primera, relativa a la configuración completa 
de los edificios; la segunda, a los principios 
elementales de la construcción, y la tercera; 
finalm ente, que hace referencia a las partes 
ornamentales. Sería entonces interesante 
plantear el estudio de la solución de esquina 
desde el tema de la tipología de las p artes 
ornamentales, y en este sentido conviene 
quizá recordar tanto el sentido que cobra en 
estos años en Venecia la solución de 
encuentro de dos galerías, como aquella otra 
que -poco antes- ha sido concebida 
en España. 
Sabemos que la solución dada en el 
renacimiento italiano al encuentro de las dos 
pandas de un patio evoluciona desde las 
iniciales propuestas que Bramante define en 
Santa María de la Paz, hasta ejemplos más 
complejos como pudieran ser la librería de 
San A1arcos, proyectada por Sansovino, o la 
arquería de la basílica de Vicenza, que 
concibe Palladio. En el primer caso se enfatiza 
sobre la adopción de la columna cuadrada 
capaz de integrar el ritmo de los 
intercolumnios: en este sentido, no existe 
relación de dependencia de una panda 
respecto a otra, y la esquina es una solución 
aséptica sobre la cual podremos contrastar las 
diferencias existentes en el lenguaje clásico; 
podríamos estudiar cómo Sangallo o Miguel 
Angel resuelven la forma en que dos 
columnas se integran en otra de planta 
cuadrada, y los ejemplos del patio del 
Palacio Famesio o del Palacio Le Roy 
podrían ser tomados para desarrollar esta 
investigación sobre el lenguaje. Por el 
contrario en la citada librería de San Marcos 
o en la basílica p alladiana, la licencia que 
ahora aparece no debe entenderse desde la 
preocupación formal, sino desde una clave 
nueva como es La urbanística: y en este 
sentido, el juego de la metopa que plantea 
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Deta lle de la planta haja de 
El Escorial , según grabado 
de Perret. 
Deta lle del alzado de la 
Galería de Convalecientes, en 
el dibujo de Juan de Herrera 
para la fachada Mediodía. 
Sansovino en la librería refleja su 
preocupación por definir el encuentro como 
articulación urbana. 
En la arquitectura española del Quinientos 
(y quizá debido a su tardío inicio) los 
primeros patios renacentistas que aparecen 
son los del Hospital Tavera y el Alcázar de 
Toledo. En ambas, y de forma s01prendente, 
la solución que se da al tema es idéntico y 
refleja - como luego seiialaré- un 
conocimiento más profundo de la 
arquitectura italiana del que comentó en su 
día Fernando Marías. La esquina se forma a 
partir de una columna de planta cuadrada a 
la cual se adosan - en dos de sus lados-
dos semicolumnas circulares correspondientes 
a cada una de las pandas del patio: de este 
m.odo se logra que cada uiw de la 
semicolumnas adosadas tengan su propia 
expresión (tanto en la base como en el fuste o 
capitel) y lo que se obtiene en el frente es una 
pieza que, mediante la unión de los pequeños 
ábacos o toros en la parte cuadrada, tiene 
capitel o basa corrida, )' que integra las dos 
semicolumnas al pilar cuadrado existente, 
que tendrá por fin - en planta- forma de 
corazón y en el cual el vértice se dirige hacia 
el interior de la galería. 
La solución ofrece una indudable brillantez y 
so1prende que se halla llegado a ella 
directamente en lo que don Manuel Gómez 
Moreno ilamaba <el primer ejemplo de 
arquitectura renacentista en Castilla », al 
referirse al Hospital Tavera; sabemos que su 
arquitecto, Covarrubias, fue un personaje sin 
clara formación italiana y por ello es dijlcil 
de comprender cómo pudo acertar en esta 
solución del lenguaje arquitectónico. Pero 
nuestra s01presa se hace todavía mayor y abre . 
puertas a numerosos interrogantes sobre la 
influencia real de Miguel Angel en el 
renacimiento español, cuando vemos que la 
opción adoptada en el patio del Hospital 
Tavem, en el Alcázar de Toledo y en la 
Fresneda son casi idénticas a las que Sangallo 
el joven había adoptado en el Palacio 
Le Roy en Roma, o en las opciones ofrecidas 
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por este miSmo arquitecto en el patio del 
Palacio Famesio o en el Baldasini. 
¿Cómo podemos explicarla llegada de estos 
modelos formales a Covarrubias? En este 
sentido, me atrevo a insinuar que la 
afirmación de Fernando Madas « ... no 
creemos ... que los proyectos de Sangallo para 
Poggioreale de Nápoles o el Palacio Farnesio 
tengan ... una influencia directa sobre la traza 
toledana > quizá sea incorrecta, puesto que la 
evidencia formal nos lo demuestra. 
Sobre este punto me gustaría estudiar, en su 
momento, la evolución que existe en Italia 
desde el patio del Palacio de la Cancillería de 
Bramante hasta el palacio municipal de Jesi, 
de Sansovino, viendo cuál es su rep ercusión en 
la España de mediados del siglo XVI, y en 
este sentido seda interesante comparar la 
influencia romana que sufre Covarrubias 
-d·a través de Bustamante?- con la 
propuesta que Gaspar de Vega formula , tal y 
como recientemente ha estudiado Luis Cervera 
Vera, para el pequeño patio existente en la 
Casa de los Frailes, dentro del conjunto 
arquitectónico de la Fresneda, y donde 
adopta idéntica solución a la aceptada en 
Tavera o el Alcázar. Podríamos pensar que 
puesto que Juan Bautista colaboró en el 
alcázar de Toledo, lógico hubiese sido que 
retomase la solución mencionada. Sin 
embargo, en la Galeda de Convalencientes de 
El Escorial no se aceptará la esquina con 
planta cuadrada (donde no se establecen 
diferencias entre las pandas), sino que la 
pieza ahora es de base rectangular y a ella 
se acodarán pilares también rectangulares. La 
intención e.ristente es, en mi opinión, clara: 
se pretende establecer una j erarquía entre el 
sentido que tienen los corredores, y al 
aparecer el que mira a levante como soporte 
constructivo mientras que el corredor de 
mediodía no sólo es mayot~ sino más diáfano y 
canónicamente más petfecto, resulta evidente 
que el primero se organiza no ya en función 
sino dependiendo del segundo. 
En el estudio de la esquina se hace además 
evidente que existe una d!ferente manera de 
enteud" , ¡ '"''P" baju y , ¡ '""P' '"P"•••; l 
ello se manifiesta en cómo este último tiene 1 
las pilastras de esquina que configuran el / 
machón adornadas con volutas jónicas que 
engarzan unas con otras, mientras que el 
cuerpo inferior -que tiene arquería de 
columnas dóricas- carece por completo de 
esta decoración. 
Jerarquía entonces de una panda sobre otra y, 
además, de un cuerpo sobre otro. Y todo ello 
perceptible gracias a las referencias del 
machón de esquina que ahora se entiende 
más desde la referencia urbana que desde la 
filológica. ¿Por qué esta j erarquía? Quizá las 
respuesta pueda darse estudiando la planta de 
la galería; y en el dibujo que trazara Zuazo 
aparece un hecho: la parte inferior se 
compone con un sistema de contrafuertes, 
cuya función no es organizar un ninfea 
-como sucedía en la villa Madama-, sino 
que se construye con la intención de definir un 
muro de contención de la parte final de 
la Lonja. 
Como señaló acertadamente Zuazo en su día: 
« ... la torre de la Botica fue, de las cuatro 
torres del cuadrado, la p1imera que se 
CtwqJo alto dt>l Curn•dor tlt·l 
Sol cle Mediodía interior. 
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terminó. La parte de cantería de esta torre 
tuvo su final en 1567, en vida de Juan 
Bautista de Toledo. No se puede admitir que 
la cimentación de la torre fuese construida sin 
tener construidos los muros de la cimentación 
de la galería. No podían ser ordenadas las 
nivelaciones de tierra sin que este muro 
divisorio fuese levantado al tiempo de la 
fachada del mediodía, y así lo confirm an las 
trabas de la cantería de estos mUI·os tanto en 
el ángulo del norte como en el ángulo de 
mediodía • . Parece obvio que la Galería de 
Convalecientes se concibe desde el inicio con 
la intención de quedar trabada a la fábrica 
del Monasterio, dando así solución 
( :lll'l'jlll <dtu dt ·l ( :orrt'clur dt ·l 
Sol n Levantt! interior. 
Cuerpo bajo del Corredor dt·l 
Sol de Mediodía interior. 
arquitectónica a un problema de contención 
de tierras. Desde este supuesto, parece lógico 
pensar que debe de existir una planta ., 
subterránea a la galería (no accesible en la 
actualidad) quizá organizada como forma de 
acceso al Jardín de los Frailes; manteniendo 
la organización en planta baja y superior, sin 
duda sería interesante obtener un 
levantamiento de este pasaje subterráneo que 
permitiría comprender los problemas que se 
plantearon en el inicio de la fábrica del 
~Monasterio. De existir tal planta -lo cual, 
con.structivamente, parece incuestionable- , 
debería e:r:istír un acceso en la misma Lonja: 
y al estudiar la planta del cuarto inferior 
adosado a la Lonja advertimos cómo entre 
los machones que configuran los nichos existe 
una escalera, del mismo modo que existe 
también en el nicho más próximo a la torre de 
la Botica una puerta que comunica con un 
estrecho pasillo que recorre el corredor inferior 
a todo su lwgo. 
Dejemos momentáneamente el estudio de este 
corredor y volvamos nuestra atención hacia 
la escalera. Conocemos hoy el punto en el cual 
arranca y parece lógico que intentemos 
localizar su tiro en el cuerpo superior del 
corredor de mediodía. Sin embwgo, n.o hay 
rastro de él. Volvamos entonces hacia la 
planta dibujada por Perret y que conocemos 
como primer diseño: tampoco aparece en este 
caso la caja de escalera que sí podemos 
estudiar en la planta levantada hace pocos 
años por Zuazo. 
Entre ambas plantas existen varias diferencias 
importantes, pero sin duda las dos más 
notables son, por un lado, la presencia de la 
escalera antes seíialada y, en segundo lugar, 
la mención que se hace en la planta de Perret 
--:Y que no existe, sin embwgo, en la planta 
de Zuazo- del estrecho corredor que arranca 
del nicho más próximo a la torre de la Botica 
y que recorre a todo lo lwgo la Lonja. 
La importancia de esta pieza en el plano de 
Perret es evidente, puesto que no sólo 
seíialaba una incongruencia frente a la 
naturaleza misma de los nichos entendidos 
43 
como elementos de contención, sino que 
plantea otra idea igualmente importante como 
es entender la fachada de la Lonja como 
muro ciego, sin ventajas de ningún tipo. 
Y sobre este dato, que creo fundam ental, 
volveré posteriormente cuando establezca mi 
hipótesis sobre el sentido de la Galería de 
Convalecientes. 
He señalado la existencia de una escalera casi 
en el centro del cuerpo bajo del corredor del 
mediodía. Sin presentar una correspondencia 
en el plano superior, ignoro cuándo pudo 
construirse, p ero parece evidente que tuvo que 
realizarse en los momentos iniciales de la 
obm, cuando todavía se p ensaba utilizar la 
planta sótano como posible acceso con el 
plano del huerto. Pero la planta de Perret 
ofrece otra importante referencia y es de 
seíialar cómo en los primeros momentos de la 
fábrica no e.riste el segundo bloque (el 
correspondiente a la Casa de la Botica), 
compuesto de forma distinta y con diferente 
distribución. 
Contrastemos ahora la «planta primera y 
general> -primer diseño- con la 
«ortographia i sección interior del templo de 
S. Lorenzo El Real del Eseurial y parte del 
convento y aposentos reales • -quinto 
diseño- con la «scenographia » o séptimo 
diseño. En las dos primeras mencionadas 
parece claro que lo único construido de la 
Galería de Convalecientes son las dos salas de 
los corredores, mientms que en la perspectiva 
figum: la Casa de la Botica, que no aparece 
en los dibujos anteriores; la Lonja, con un 
tamaíio distinto al original, y por último, una 
nueva fachada a la Lonja de la Galería de 
Convalecientes. ¿Cómo explicar estos cambios? 
Sin duda la solución se encuentra en el texto 
de Luis Cervera Vera Las estampas y el 
su mario de El Escorial, quien acertadamente 
- como en tantas ocasiones- Iza destacado La 
importancia que tiene la cronología en el 
estudio de las láminas de Perret. En este 
sentido f echa en 1584 la planta de la galería 
y tres años más tarde la perspectiva y la 
sección citada, lo cual explicaría las 
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contradicciones que hemos esbozado en los 
dibujos. 
Parece evidente que a los corredores del sol se 
fueran aíiadiendo poco a poco nuevas piezas, 
y a lo inicialmente trazado se intentó dar 
unidad en ambas fachadas. De este modo 
podemos señalar cÓmCJ la Galería de 
Convalencientes tuvo, por lo menos, tres 
soluciones distintas: una, que sepamos sin 
grandes variaciones, es la que da hacia el 
jardín y queda definida por las dos pandas 
que c01~fi'gura.n los corredores; en segundo 
lugar hubo una fachada -y me atrevo a 
insinuar que posterior a la citada- con 
frente en la Lonja y que se correspondía con el 
ancho del corredor del mediodía y su 
encuentro con el de levante. Esta fachada 
tuvo, durante mucho tiempo, tan sólo tres 
buhardillas y una imagen del conjunto la 
ofrece Pe!Tet- en el dibujo quinto, fechado 
como he dicho en tomo a 1587. Pero además, 
tomando como referencia la fachada que 
mira a la Lonja, podemos hoy ver cómo entre 
la quinta y se:r:ta buhardilla -allí donde 
remata el corredor del sol pe1pendicular al 
principal- existe la huella (una grieta) de 
cuando la primitiva fachada decide 
prolongarse, llevándose hasta el final de 
la Lonja. 
¿Hasta el fin de la Lonja? Quizá fuese 
necesario recordar que, en principio, el ancho 
de la Lonja de poniente -que hoy consta de 
cinco «calles », es decir, casi el doble del 
ancho de la Lonja norte- sólo tenía tres, que 
es precisamente el ancho que tiene la parte 
que mira hacia la fachada norte. Por ello, al 
incrementar el ancho de la Lonja que mira al 
oeste, se decide igualmente prolongar la 
fachada hasta el nuevo término de la Lonja, 
y en este nuevo espacio se organiza lo que 
conocemos como la Casa de la Botica. 
De este modo --y volviendo a la planta 
dibujada por Zuazo- vemos cómo en función 
de la nueva edificación se 01ganizan dos 
escaleras, paralelas ambas y a eje con el 
corredor menor, que tienen como función 
comunicar no las plantas bajas y altas de la 
galería, sino el piso bajo .Y buhardillas de la 
Botica; además (y este dato esclarece su 
carácter al margen de la escalera existente en 
la planta principal), aquella que se 
encuentra adosada a la fachada de la Lonja 
ni siquiera está alineada con la primitiva, 
puesto que si ésta se encuentra situada entre 
los machones del piso bajo --y en planta 
superior su tiro debería encontrarse entre la 
pared y el corredor que se aprecia en la 
planta de Perret-, la nueva, por el contrario, 
se adosa a la fachada, y esta construcción 
pone en cuestión el trazado .inicial de la 
Galería de Convalecientes, puesto que ciega 
la puerta de acceso al cue1po inferior del 
corredor de levante que, según Perret, existía 
- próxima al pretil del estanque. 
Sólo aceptando esta hipótesis -la existencia 
de tres fachadas en el tiempo, de las que 
coexisten hoy la primera y tercera-, así como 
que la Casa de la Botica es independiente a 
los corredores del sol, a pesar de estar 
adosada a uno de ellos, podemos explicar: 
1.• la confusión existente en el patio de la 
Casa de la Botica, donde cada muro del 
patio tiene un tratamiento diferente; 2. • la 
sucesión de quiebros y saltos que existen en 
el eje que une el acceso a la compaña con el 
punto de ingreso -por el jardín- con la 
parte baja de la galería; 3. • las 
contradicciones existentes entre el dibujo de 
la fachada mediodía de Herrera y la vista 
perspectiva de Perret, así como el existente 
entre el dibujo de la planta baja de éste y el 
levantamiento diseñado por Zuazo . 
A la vista de estas tres premisas, la 
explicación del por qué existe un arco 
abocinado desviado o por qué aparece un 
pilar cuadrado en el centro de un corredor 
son ahora sencillas y nada tienen que ver con 
un derroche del saber constructivo: como 
sucede luego en tantos otros puntos del 
Monasterio (la iglesia vieja, por ejemplo) 
parece evidente que se trata de soluciones 
compositivas que se organizan una vez la 
pieza central ha sido no sólo proyectada, sino 
construida: y a la vista de las contradicciones 
45 
- y torpezas- e:r:istentes en esta zona, 
podemos insinuar cómo esta parte fue 
concebida por Toledo, aceptando la noticia 
que daba el padre Sigüenza sobre Francisco 
de fi!Iora como responsable de la obra de esta 
parte, posterior además a la intervención de 
Herrera. 
El testero del corredor de mediodía 
Queda ahora, volviéndonos hacia los 
corredores del Jardín de los Frailes, otra 
importante duda sobre la construcción de la 
Galería de Convalecientes: ¿fue siempre tal y 
como la conocemos actualmente o tuvo, en 
algún momento, una forma distinta? En 
principio, la duda puede parecer absurda o 
inoportuna, pero sin embargo un doble hecho 
-que habría atraído la atención a más de un 
paseante- sorprende al observador: en 
primer lugar, sólo en una zona del Jardín de 
los Frailes se forma, en época de lluvias, un. 
charco de agua que revela la e:r:istencia 
-al no filtrar convenientemente- de una 
intervención humana, puesto que si toda la 
plataforma lo hace adecuadamente, carece de 
sentido pensar que este sea un punto 
e:r:cepcion.al; en segundo lugar, de las cuatro 
columnas dóricas que configuran el testero del 
corredor de mediodía, sólo una se encuentra 
erosionada por el agua hasta parecer hoy casi 
un muíión informe. ¿Por qué se forma el 
charco y por qué una columna se encuentra 
en dicho estado? En. un principio e:r:traña la 
presencia de este pequeño charco por un 
detalle: el autor de la galería, previsor ante 
estos problemas, hace que un canalillo, 
labrado en las propias losas de granito que 
forman el suelo, recorren todo el cue1po de la 
Galería de Convalecientes conduciendo de 
tanto en tanto las aguas hacia un sumidero. 
Arrancando del pretil que protege al paseante 
del plano inferior que da al estanque, el 
canalillo llega al machón de la esquina, lo 
rodea ajustándose -además- a la j erarquía 
antes señalada de una panda sobre otra y 
continúa a lo largo de la fa chada del 
corredor del sol que mira a mediodía hasta 
que sorprendentemente se ve interrumpido 
tanto por la arena del jardín que invade el 
suelo de granito como por el antepecho de la 
escalera, que permite bajar del Jardín de los 
Frailes al huerto. Retomemos ahora el plano 
de la fachada mediodía que dibuja Herrera. 
En éste, único conocido de los dibujados en su 
momento por Herrera, aparecen tres 
ausencias importantes: las escaleras de bajada 
al huerto no aparecen, tampoco aparecen los 
antepechos de las escaleras y no se incluye el 
pretil que protege al paseante del plano 
inferior. Sin embargo, en la planta del diseño 
primero de Perret sí figuran las escaleras con 
sus antepechos, si bien dispuestas en lugares 
que no corresponden a los e:r:istentes: en 
efecto, en la planta de Perret la escalera se 
encuentra a una cierta distancia de las dos 
grandes columnas del testero, cuando la 
realidad es bien distinta: entre el antepecho 
de la escalera y la columna, allí donde muere 
el canalillo, apenas e:r:isten cinco centímetros 
de distancia., lo cual supone una contradicción 
compositiva que creo necesario estudiar: 
volvamos entonces nuestro interés hacia los 
dos pares de columnas dóricas que soportan 
la plataforma que permite acceder desde el 
piso superior de la galería a la 
ventana-puerta del Monasterio. 
Si estudiamos el orden de estas columnas 
dóricas, lo primero que advertimos es que son 
de un orden que no se corresponde con ningún 
otro de la fábrica : mayores que aquellas 
otras dóricas que configuran las arcadas de la 
planta inferior, tampoco pertenecen a un 
orden gigante, puesto que el encuentro de los 
entablamentos no se realiza canónicamente. 
Pero observando además el arranque de las 
columnas, vemos que a diferencia de las 
antes citadas de los corredores del sol -donde 
las basas descansaban sobre p edestales-
estas columnas del testero no apoyan sobre 
pedestales, sino que lo hacen directamente 
sobre la. arena. Parece claro que estas 
columnas tienen ahora un diseño muy 
distinto de aquellas otras que aparecen en el 
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patio de los Evangelistas, puesto que en 
aquéllas las ref erencias canónicas primaban 
sobre cualquier otra y en este sentido la 
aparición de basas con doble toro atestigua la 
forma ción clasicista de su arquitecto, Juan 
Bautista de Toledo. De cualquier forma las 
columnas del testero n.o deben de ser 
comparadas con las de Evangelistas y sí con 
las del mismo orden en la misma galería. Por 
ello, extraíiados por la contradición que 
supone levantar estas columnas directamente 
sobre la arena, y al inclinamos obligadamen.te 
hacia el suelo para ver cómo remata la basa 
de la columna, ante nuestra so1presa vemo:; 
cómo de nuevo la arena juega un importante 
papel al ocultar - como antes sucedía en el 
canal de desagüe- la realidad de la obra 
construida. 
Por ello, al retirar mínimamente la arena, lo 
que aparece ante nosotros es lógico: en 
primer lugar, vemos cómo el canalillo que 
aparentemente concluía próximo al machón 
del testero, en realidad rodea a éste - si bien 
obstruido por la arena- y en las 
inmediaciones del antepecho de la escalera y 
de las columnas desaparece completamente, 
al hacerse colocado sobre él la losa de 
asentamiento de la escalera; pero retirando 
arena en las proximidades de la columna, lo 
que aparece es una basa idéntica a las que 
existen en el resto de las columnas del cue1po 
inferior y que se asienta, a su vez, sobre el 
canal de desagüe. 
¿Cuál es entonces la explicación a este doble 
hecho? En mi opinión, podemos seíialar que 
tanto el testero, que permite el acceso a la 
galería que mira a mediodía, como el propio 
pretil de la escalera, situada en el Jardín de 
los Frailes, son obras posteriores a la 
construcción de la galería, y por ello se utiliza 
la arena con la intención de disimular su 
presencia; del mismo modo, ahora se puede 
explicar la presencia del charco, puesto que 
es reflejo de la falta de un desagüe hacia el 
plano inferior. En este punto, y a la vista de 
este doble hecho -el testero es posterior a la 
galería y, a su vez, el antepecho es posterior 
al testero- es cuando se hace necesari~ 
estudiar el porqué de la construcción de esta 
pieza (que en un principio se podría entender 
como extraíio arco de triunfo) y que mira a 
la fachada de mediodía del Monasterio. 
Quien observe la Galería de Convalecientes 
desde cualquier punto del Jardín de los 
Frailes, estará de acuerdo con la idea que el 
testero parece sacralizar el paso hacia el 
interior de los corredores: en efecto, las cuatro 
imponentes columnas avanzan sobre el jardín 
y el arco situado bajo la línea de 
entablamento define un arco triunfal. La 
realidad es otra distinta, puesto que nada hay 
que sacralizar: pero menos que nada una 
fachada lateral del corredor del mediodía que 
es, como hemos visto, la pieza fundamental 
de las galerías, y dado que con las dos 
p equeñas referencias manieristas (definir la 
solución de esquina de las dos pandas con un 
machón de planta rectangular, así como 
enfatizar la j erarquía de una panda respecto 
a otra a partir del estudio del ej e de simetría 
de cada corredo1) se potenciaban las fachadas 
a mediodía del corredor del sol, no tendría 
ahora sentido cambiar todo el razonamiento 
para que todo quedase minimizado en pro de 
la fa chada lateral. 
Por otra parte, parece igualmente extraño que 
tras haber demostrado la importancia en 
planta que tiene el cuerpo superior sobre el 
inferiOI~ que ahora suceda justo lo contrario, 
apareciendo en el cue1po inferior cuatro 
grandes columnas que o1ganiza el tema del 
arco triw~fal. Sin embargo, cuando vemos el 
testero desde lo que sería su fachada lateral, 
comprendemos la razón de su existencia: los 
dos pares de columnas dóricas son un 
añadido posterior al remate del corredor del 
sol en su parte más próxima a la torre de la 
Botica y pmeba de ello es que no se dudó en 
romper, literalmente, el frente de la doble 
pilastra adosada que existía, encastrándose 
(la piedra correspondiente al entablamento) 
de forma n.o sólo brutal, sino incluso un tanto 
totpe dentro del delicado remate que define el 
machón situado más a levante. Para ello, 
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insisto, no se dudará en romper la piedra 
integrando en el hueco producido un bloque 
de piedra que sirve de engarce con la 
fachada del testero que tiene ya una 
justificación: servir de apoyo al pasadizo que 
une la galería del Monasterio. 
Tal aprer.:iación --y el engarce en la piedra 
demuestra que esta inte1pretación es 
correcta- implica necesariamente otra 
afirmación rotunda: en el comienzo de la 
obra de la Galería de Convalecientes el 
«corredor del sol» no estaba unido al 
Monasterio en la forma en que lo señalaba el 
padre Sigüenza: « ... el suelo que hace esta 
cornisa sobre la columna sirve de tránsito para 
pasar desde una puerta-ventana que está 
junto a la Botica, al corredor alto del orden 
jónico, con antepecho de hierro y bolas de lo 
mismo>. Al contrario, el corredor era 
independiente de tal acceso, por lo menos en 
este punto. Existió, es cierto, una pequeña 
cornisa p ero ésta era. --y el estudio de la 
fachada «lateml» del testero lo demuestra-
simétrica a ambos lados del machón. Sin 
duda lo que se pretendió fue aprovechar este 
arranque y cambiar su ancho, para lo cual 
las columnas del testero se concibieron como 
soporte del nuevo acceso. Pero por otra parte, 
basta con mirar detalladamente cómo se 
resuelve la. esquina. de este pasadizo (que va 
desde «el suelo de la cornisa» hasta «la 
ventana-puerta ») para comprobar ww 
evidencia: el pasadizo se articula en dos 
tramos construidos en momentos distintos, 
como lo prueban que las piezas que 
configuran el suelo del pasadizo tengan 
canto canto. 
Existe otro tema importante a estudiar y es 
determinar cuál de los dos tramos es anterior 
.Y cuál se concibe en segundo lugar. 
Aparentemente, el tema sería erudito y vana!, 
pero en realidad determinar cuál es el primero 
supone de,finir si todo el pasadizo es posterior 
a la galería o si hubo en su día otm pasadizo 
que hoy ha desaparecido. El modo de resolver 
esta duda no sólo es sencillo, sino que además 
podríamos establecerlo mediante el siguiente 
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razonamiento: basta con observar cómo el 
pasadizo que corre paralelo a la fa chada del 
Monasterio se apoya en ménsulas labradas 
directamente en la piedra; es decir, 
concebidas en los momentos mismos de la 
construcción de la Torre de la Botica. 
¿Cuándo se plantea la tran~formación, en los 
momentos de Francisco de Mora o antes? En 
mi opinión, antes. Mucho antes. Prueba de 
ello es que los machones del cue1po bajo que 
se encuentran tras el testero apenas sí están 
desbrozados, destacándose sobre todo una 
incipiente hornacina que 110 está desgastada. 
Al mismo tiempo, la p ilastra adosada que en 
la parte de la izquierda tiene su collarino 
perfectamente definido, en su correspondiente 
a la derecha apenas sí aparece éste. 
Una hipótesis sobre la Galería de 
Convalecientes 
Al llegar a este punto, creo conveniente 
recapitular sobre lo deducido y formular una 
hipótesis sobre la construción de los corredores 
del sol. Hemos visto cómo existe una relación 
de j erarquía entre las dos pandas, siendo la 
pieza dominante lo que cierra la Lonja. 
Igualmente, tras el estudio de la planta, vemos 
cómo los dos cue1pos se conciben con 
diferentes funciones: el cuerpo bajo es muro de 
contención ()" la e:ústencia aquí de la planta 
sótano es fundamental) mientras que el 
superior se entiende como lugar de 
esparcimiento y descanso; sabemos, también, 
que existió una escalera que facilitaba la 
comunicación entre el cue1po bajo y superior 
con el sótano; por último, que el pasadizo 
que hoy arranca de la ventana-puerta del 
Monasterio no llegaba allí donde conduce 
hoy, puesto que la plataforma se concebía de 
forma diferente. A la vista de todo ello, ¿cuál 
es la hipótesis sobre los Corredores del Sol? 
A riesgo de equivocarme, quisiera formular la 
siguiente idea: en un principio, la llamada 
Galería de Convalecientes se componía de dos 
pandas, tal y como hoy la conocemos, con 
dos alturas. Idéntica la planta baja a la hoy 
existente, por el contrario la superior' era 
bien distinta, puesto que si el corredor 
orientado a levante tenía un muro ciego -tal 
y como podemos observar en el muro posterior 
que da. al patio de la Casa. de la Botica.- , 
por el contrario el corredor que mira a 
mediodía se concibió en principio como loggia 
diáfana., accesible desde la Lonja, y el 
p asadizo que unía la. galería al Monasterio se 
extendió como pieza de u.n solo tramo, de 
recorrido paralelo al muro de la Torre de la. 
Botica.. Por otra parte, en la. zona baja del 
corredor de levante e:ristían dos accesos o 
puertas. Una de ellas, la más pró.rima al 
corredor de mediodía, queda, siendo tabicada 
la otra cuando se inician las obras para 
definir la Casa de la Botica. 
L~ primera intervención que plantea la 
Galería de Convalecientes consistirá en cerrar 
el acceso a la loggia, cegando para ello el 
pasadizo que Perret refleja en la planta del 
Monasterio y definiendo el testero de la 
fachada lateral del corredor mediodía. Se da 
solución al acceso a la galería por el pasadizo 
exteri01; y el arquitecto plantea una 
importante duda sobre cómo resuelve el canto 
de la losa del piso: consciente que ésta tiene 
que asentarse sobre columnas, y que éstas no 
pueden llegar al nivel de la línea de comisa 
de las p equeñas columnas dóricas que 
configuran la fachada de la galería, el 
problema de cómo encastrar la pieza define el 
alto de las columnas y, por ello, su módulo; 
para alcanzar la altura necesaria, el autor de 
la pasarela utiliza un recurso sencillo: 
aumentar el espesor de la losa en la parte de 
la galería {frente al que tiene el pasadizo en 
la parte del Monasterio), con lo que consigue 
no forzar el tamaño de la columna. Es en este 
momento cuando se ciega el canal de desagüe, 
lo que confirma - con el tiempo- que al no 
estar construido de manera perfecta el 
pasadizo, el agua erosiona la columna dórica 
más próxima a la torre. 
La segunda intervención existente en este 
corredor se plantea en su fachada que da a 
la Lonja: se ciega ésta, quedando todo el 
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frente sin una sola ventana, y se disponen 
tres únicas buhardillas que no corresponden 
con las que hoy vemos. Sólo poco después se 
lleva a cabo la gran transformación de los 
Corredores del Sol: en primer lugar se 
concibe la Casa de la Botica tal y como la 
conocemos, pero sin duda en la elaboración 
del proyecto aparecerán distintas ideas sobre 
ella: pmeba de esto es el dibujo en 
p erspectiva que diseña Perret y en el cual se 
aprecia cómo se pensaba organizar en el 
patio una balconada, que sin duda no se 
podrá llevar a cabo por un problema de 
proporciones. El dato , sin embargo, tiene en 
nú opinión interés porque refleja algo nunca 
señalado, como es la introducción en los 
planos de Perret de criterios fantásticos, al no 
reflejar la realidad de lo construido. Como 
· consecuencia de trazarse la Casa de la 
Botica se amplía el ancho de la Lonja, y es en 
este momento cuando se decide reordenar la 
fachada de Convalecientes que daba hacia la 
misma, unificando lo e:ástente con lo nuevo y 
dando a todo ello el mismo ritmo de ventanas 
y huecos que existían en la fachada oeste 
del Monasterio. 
Sin duda es en estos momentos cuando se 
traza el conjunto de escaleras que permiten 
acceder desde el Jardín de los Frailes hasta el 
huerto, porque sólo así podemos explicar el 
error de dimensiones (la desproporcionada 
distancia que existe entre la columna dórica 
del testero y el antepecho de la primera 
escalera) que aparece en los dibujos de 
Perret. Creo, entonces, que cuando el francés 
traza sus diseños (o cuando Herrera lo hizo) 
las escaleras estaban sólo proyectadas y se 
había decidido su situación haciéndolas 
coincidir con las tres torres que en principio 
existían en la fachada a mediodía del 
Monasterio. Que se construyen en este 
momento lo demuestran dos hechos: en 
primer lugar, que no tenemos constancia de 
ellas en el dibujo que nos queda. de Juan de 
Herrera; en segundo lugar, que la. losa sobre 
la. cual se asienta el arranque de la escalera 
más pró:áma a la Galería de Convalecientes lo 
hace a su vez sobre el canalillo de desagüe 
antes citado. 
¿Cuándo se procedió a rectificar el diseño de 
la loggia? ¿Quizá en los momentos de 
Herrera? En todo caso, sí podemos afirmar 
que la intervención se lleva a cabo antes que . 
éste dibuje los alzados del edificio, puesto que 
el nuevo aspecto aparece ya claramente 
definido, adquiriendo ese carácter compositivo 
típico y no un aspecto posiblemente más 
italiano. Desde este comentario cabrían 
múltiples reflexiones: ¿cuándo se traza. la 
escalera y los nú~feos que pueden recordarnos 
a. la. villa Madama.? ¿Cuál fue la. intervención 
del jesuita Valeriana en este proyecto y cuál es 
la ref erencia. que podemos hacer a la. 
Universidad de Padua de Andrea Morini, al 
Colegio de Borromeo de Pavía., de Amma.na.ti 
o del Colegio Romano? ¿Cómo se explica la. 
facilidad para intervenir en las galerías, J' 
cómo se entiende desde la referencia a la traza 
universal? ,¡Cómo se o1ganiza la gran 
fa chada extÚior de la Casa de la Botica, y 
quién decide el modo en que éste debe de 
encontrarse con el edificio de la Compaña? 
Parece evidente que todavía hox el estudio del 
monasterio de El Escorial nos permite 
reflexionar sobre el tema de la. obra acabada, 
sobre lo que significa componer por partes o 
por agregación y el análisis de estas •piezas 
complementarias• o <apéndices> del 
Jltlonasterio sirven para definirlo que 
entendemos como el gran proyecto. Un poco 
del mismo modo que L e Corbusier cuando 
comenta el sentido de su recherche patiente 
en su investigación sobre la vivienda, el 
análisis del Corredor del Sol nos permite 
entender la idea de fray José de Sigüenza 
cuando comenta que « ... uno de los grandes 
primores que tiene esta fábrica es ver cómo se 
imitan todas sus partes y cuán uno es todas 
ellas» . 
Más preocupado el arquitecto -no luan 
Bautista de Toledo o Mora, sino todos los 
que intervinieron en la pieza- en entender lo 
que sign{fica « W10 es todas ellas », el análisis 
de las cuatro fa chadas del Monasterio de las 
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Casas de Oficios, de la transformación de la 
Lonja o del largo proyecto de los Corredores 
del Sol nos abren puertas para comprender 
cómo se valora la historia en el siglo X VI, y 
cómo la opción clasicista se entendió, no 
desde las citas eruditas a los tratadistas 
italianos, sino desde la ref erencia «antigua y 
ejemplar» del propio Monasterio de San 
Lorenzo del Escorial. Y ésta sería 
demostración de cómo aquélla «primera nueva 
maravilla de la nueva humanidad • fue capaz 
de ser modelo de arquitectura. 
Carlos Sambricio. 
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